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青木繁の構想画に見る日欧の美術潮流
― 壁画的性格をめぐって ―
髙　橋　沙　希
 Murals and Japanese and European Trends in Aoki Shigeru’s  Kōsō-ga
TAKAHASHI Saki
 This article examines the kōsō painting style Kuroda Seiki attempted to establish 
in Japan, and focuses on one characteristic element of this style: a mural or wall-painting 
quality. Also established in this essay is the infl uence of Raphael Collin, Pierre Puvis de 
Chavannes, and Ferdinand Hodler who originally infl uenced Kuroda and Fujishima Takeji 
with their use of mural characteristics. Focusing solely on the mural quality renders it 
possible to analyse those works that fall outside the kōsō painting mould, making it 
therefore possible to discover new perceptions in kōsō painting. This then allows for an 
investigation in the kōsō painting and mural elements in the works of Aoki Shigeru.
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はじめに
　明治時代の洋画家、青木繁（1882～1911）は、28歳という若さで亡くなったが、その優れた表現力に
おいて、日本近代美術史の中でも突出した存在として評価されている。彼は、画業だけではなく、生涯
そのものが注目されることが多く、鬼才、悲劇の画家などと呼ばれ、これまでにも多くの研究が進めら
れてきた。また、ヨーロッパの世紀末美術との関係についても研究がなされてきてはいるが、どちらか
といえば、これまでの研究では、青木を日本の美術界の中で、日本の洋画家として位置づけるという流
れが強かったようである。本稿では、複雑に絡み合う美術作品の伝播という視点を強調しつつ、出来る
限り「日本の洋画家」という位置づけから青木を切り離して、海外の美術との関わりを検討しながら、
「日本」や「西洋」という枠組みを越えて、新たな青木作品の解釈を行いたいと考えている。
　その第一歩として、東京美術学校の教授で、長期間パリに留学していた黒田清輝（1866～1924）が、
日本に根付かせようとした「構想画」について、青木との関わりを考えてみたい。「構想画」について
は、後に詳しく述べるが、定義が曖昧で、多くの議論がある。しかし、その要素のひとつとして「壁画
的」ということがいえるであろう。ここでは、特に、この壁画的性格というものに注目し、青木の絵画
東アジア文化交渉研究 第 5号
426
制作に関わっていると考えられる画家たちに範囲を定め、彼らの壁画的な性格を示す画面の試みという
ものをみていきたい。日本においては、黒田は元より、彼の同僚であった藤島武二（1864～1967）が壁
画的な性格をもつ画面を描いている。海外において、壁画的ということでいえば、黒田がパリ留学中に
師事したラファエル・コラン（Raphael Collin）（1850～1916）や、当時、西洋の美術界の重鎮であって、
黒田や藤島にとって憧れの存在でもあったピュヴィス・ド・シャバンヌ（Pierre Puvis de Chavannes）
（1824～1898）、さらに黒田と同時代に活躍し、黒田の作品との類似点が指摘されているフェルディナン
ト・ホードラー（Ferdinand Hodler）（1853～1918）などが挙げられる。
　ここでは、黒田と藤島、そして彼らが影響を受けたコラン、シャバンヌ、ホードラーの壁画的性格を
確認するなかで、青木の作品を改めて分析し、その壁画的性格にも言及したい。
1 　黒田清輝と構想画
　黒田は、18歳で法律を勉強するためにフランスに留学するが、山本芳翠（1850～1906）・藤雅三（1853
～1916）・林忠正（1853～1906）らの勧めによって、美術の道に進む。彼が入門したコランの画風は、古
典的な人体描写と明るい印象派風の色彩を用いて描く折衷的な画風であった。帰国後は、当時の洋画家
の団体であった明治美術界の暗くて固い画風に違和感を抱くとともに、その組織運営に不満を持ったこ
とから、白馬会を創立する。白馬会は黒田を中心に、明るい外光派の画風を広め、多くの若い画家に支
持され、瞬く間に中心画壇へと成長した。そのような背景のなかで、黒田は、「西洋の伝統的な絵画理念
にもとづく構想画」1）を日本に移植しようとした。「構想画」という言葉は、当時、実際に使用されてい
たわけではなく、高階秀爾氏が黒田清輝論のなかで提示した言葉で、高階氏によると、「構想画」という
言葉に合致する外国語も容易に見つけることが出来ないということである。2）高階氏は、黒田清輝論のな
かで、構想画を「はっきりとした骨格と明確な思想を備えたコンポジション」をもつ絵画とし、下記の
ように述べている。
　はっきりとした骨格と明確な思想を備えたコンポジションを作り上げること、別の言葉で言えば、
絵画に思想を語らせるというこの理念こそ、黒田が西欧絵画の伝統に触れて学び取ったものであり、
日本に移植しようと試みたものであった。3）
　黒田が東京美術学校の主任教授を任された際の言葉から、このような理想を読み取ることが出来るの
で下記に引用する。
　絵画に於ける脳裏の教育即ち人物の置き方、光線の取方、色の配合など其想像力を養ひつゝ絵を
 1） 植野健造『日本近代洋画の成立　白馬会』（中央公論美術出版、2005年） 28頁。
 2） 高階秀爾「黒田清輝と『構想画』」（『近代画説　明治美術学会誌』第 1号、明治美術学会、1992年）を参照。
 3） 高階秀爾『日本近代美術史論』（筑摩書房、2006年）96頁。
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教えて往くのは勢ひ課題が必要、殊に歴史画なる時は其想像力を及ぶ限り広げることに便利が多い、
ソコで三年生となれば、毎週に一回位歴史画の課題を与へて脳裏の教育をする積りです。歴史画を
課題とすればとて、何も歴史画を重んじての訳ではない、仮令ば知識とか、愛とか云ふ様な無形的
の課題を捉へて、充分の想像を筆端に走らする如きは無論高尚なことなれど、一二年やつた位の処
では出来そうにもない、其れよりは先づ相当な歴史画を将つて、其課題とするのが至極稽古中に適
すると思ひます。4）
　構想画のはじまりは、黒田の《昔語り》（図 1）5）を契機とする。黒田は、この作品のために描いた大
量の下描きを、1896年の第 1回白馬会展に出品し、構想画における制作過程を日本の美術界に示そうと
した。西洋画が輸入されて間もない日本では、歴史画や写生画が主流であった。そこに、黒田が、西洋
の伝統的な制作方法である構想画を日本に輸入しようとしたことは、大きな業績だといえる。しかしな
がら、日本では構想画は、ほとんど根付かなかった。本来黒田が目指していた構想画は、美術界におい
て、和田英作の《渡頭の夕暮れ》（図 2）6）などにみられるような風俗画という異なるものに変化してし
まった。彼らの作品は、たしかに単なる写生ではなく、構想画的ではあったが、一見風俗画にしかみえ
ず、黒田の考えていた構想画を実現したとはいいがたいものであった。それでも白馬会展においては、
次第に《昔語り》にみられた大画面の作品が多くなった。植野健造氏も、以下のように述べている。
　これらの作品は、西洋のまさに壁画を覆わんばかりの大画面作品に比べれば、その大きさは特に
驚くべきほどのものではないかもしれない。しかし、日本洋画史においては、一六〇〇年前後の初
期洋風画時代の屏風装の作品や、明治以後では原田直次郎《騎龍観音》（明治二十三年）など少数の
先例はあるものの、白馬会の登場によって本格的な大画面の時代が到来した感があり、その事実の
みをもってしても日本洋画が新たな段階を迎えていたことを知るのである。7）
　さらに、植野氏は、大画面の制作においては、小画面とは異なる能力、努力が必要とされ、それをす
くいうるものとして「構想力」という語が適切であり、同時代の風俗や歴史など、題材こそさまざまで
あるが、画家の構想力によって絵画化されたという共通項をもっている作品を、広い意味での構想画と
よぶことにしたいと述べている。8）
　では、さらに狭い意味では、構想画とはどのような作品を指すのであろうか。当然ながら、構想を練
って描かれた絵画を構想画と呼ぶならば、ほとんどの作品が構想画になってしまう。黒田が日本に導入
 4） 黒田清輝『絵画の将来』（中央公論美術出版、1983年）12頁。
 5） 東京国立文化財研究所美術部（美術研究所）『黒田清輝作品集』（美術出版社、1954年）。
  図 1 は同書からの複写掲載。油彩、1898年、189×307㎝、焼失。
 6） 佐藤泰三『日本の美術　第29号　明治の洋画』（至文堂、1968年）。
  図 2 は同書からの複写掲載。油彩、1897年、126.6×189.3㎝、東京藝術大学。
 7） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』49頁。
 8） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』49‒50頁。
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しようとした構想画がどのような内容なのかを明確にしなければ、どの作品が構想画なのかということ
も判断が出来ない。
　植野氏は、『日本近代洋画の成立　白馬会』9）のなかで構想画について詳しく述べているが、その中で、
「明確な思想」の意味内容についての問題点をあげている。それは、「ある種の文学的な意味を表現した
作品や抽象的な概念を象徴あるいは寓意する内容をもった作品」と「黒田ら明治期の画家がしばしば絵
画作品について語るときに用いた [心持ち ]や [感じ ]といった、明確な思想というにはやや不明瞭な感
覚的な内容の表現を意図した作品」が存在するが、後半にあげたような作品も構想画として考えるのか
という問題である。具体例をあげ、次のように述べている。
　《智・感・情》のような作品のみに限定して考えるべきなのか、あるいは《湖畔》のような、一見
するとスケッチ風の制作による、意味内容についても「明確な思想」と言いうるような意味内容を
含んでいないような作品であっても、画面構成にはかなりの意をそそぎ、情緒性や季節感といった
感覚的な語彙の表出を意図した作品を含めて「構想画」の問題を考えるべきなのか10）
　このことに関しては、「西洋絵画における源泉の探索による作品成立の解釈論などはいずれも大変に
示唆的であるが」、「西洋絵画史研究におけるイコノロジー研究的な作品解釈の方法が、明治洋画の作品
解釈においてどれだけの有効性をもつのであるかという点について考慮しておく必要がある」と指摘
し、11）「構想画」の結論としては、研究者間で共通認識が可能になる厳密な概念を規定することよりも、
先に述べたような日本近代美術史とその研究史とをふまえたうえで、少しゆるやかな概念を想定してお
いた方が有効な視野を提供してくれると述べ、植野氏は、黒田の絵画観から読みとれる以下のものを構
想画の基本形、あるいは、理想形として想定している。
　（1）裸体表現や群像表現などの人物表現を基本として、（2）何がしらの意味内容をもった主題を、
（3）十分な準備段階をへて制作した絵画12）
　植野氏が述べているように、広い意味で構想画を捉えることで、新たな視野が広がる可能性がある。
構想画という言葉が、当時なかったことを考えれば、構想画について完璧な定義を決めることは、当然
ながら困難である。
　筆者は、これらの先行文献を踏まえて、黒田の目指した構想画とは、自然をありのままに描く写生的
な作品ではなく、画家自身が「はっきりとした骨格と明確な思想」を持ち、豊かな想像力によって大画
面の絵画を作り上げていくものであったと考えている。また隈元謙次郎氏が《昔語り》の完成作と下絵
 9） 注 1 ）を参照。
10） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』53頁。
11） 同書『日本近代洋画の成立　白馬会』53‒54頁。
12） 同書『日本近代洋画の成立　白馬会』54頁。
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を比較し、黒田が意図したのは、壁画的な効果で、その完成図は、画稿よりもっと平明な色調と陰影が
ほどこされていたと述べていることから13）、黒田は西洋で頻繁に描かれた壁画的な画風を目指していたと
考えられる。さらに西洋では人体が、思想を表現するのにしばしば利用されていること、黒田も美術学
校に人物デッサンを盛んに取り入れていることから、構想画においても人物を描くことが重要視されて
いたと考えられる。そこで、（1）実際にみた場面ではなく、想像力によって構成された場面が描かれてい
ること、またそれが一見してわかること（2）大画面で壁画的であること（3）人体が描かれていること（4）
作品の中に画家本人の明確な骨格と思想が入っていること、この 4点に当てはまるものを構想画として
いる。
　次節では、はじめに述べたように、この構想画のひとつの要素である「大画面で壁画的であること」
という点に注目したい。この部分のみに注目することで、構想画に当てはまらない作品も分析すること
になり、そうすることで、「構想画」の新たな視点が見つかる可能性もある。白馬会における壁画への試
みについて植野氏は次のようにも述べている。
　白馬会の大画面の構想画は、東京美術学校西洋画科の開設、一九〇〇年のパリ万国博覧会の開催、
それに続く明治三十年代の洋風様式建築の時代の到来とそれにともなう装飾壁画の需要の増加、そ
して文部省美術展覧会の開設、といった種々の条件が要因となって、変化をみせつつも、日本近代
美術史上において短期間であるが大画面の一時代を築いた作品群であったと位置づけることが出来
よう。14）
2 　黒田清輝と藤島武二の壁画的性格について
　まず、黒田の作品における壁画的性格を検討してみたい。ところで、先ほどの定義をもってすれば、
黒田の構想画は、《智・感・情》 （図 3）15）のみということになる。黒田の構想画の代表作として挙げられ
る《昔語り》は、一見して風俗画にみえてしまうことから、〈（1）実際にみた場面ではなく、想像力によ
って構成された場面が描かれていると考えられること、またそれが一見してわかること〉という定義に
よって構想画からはずれてしまう。しかしながら、ここでは、「大画面で壁画的であること」という部分
に着目して、《昔語り》の分析を行う。また《昔語り》は、黒田自身が構想画を紹介するために描いた重
要な作品であるので、ここで詳しく述べる必要があるだろう。
　この作品は、黒田が京都の清閑寺の僧から『平家物語』に出てくる高倉帝と小督の悲恋物語を聞き、
そこから着想を得たものである。その時のことを黒田は下記のように語っている。
13） 隈元謙次郎「黒田清輝の生涯と作品」（『世界名画全集　続巻 4』、平凡社、1962年）28頁。
14） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』63頁。
15） 辻惟雄『日本美術の歴史』（東京大学出版会、2005年）。図 3は同書からの複写掲載。
  現在の作品は、1897年の第 2回白馬会展で発表された後、1900年の万国博覧会のために1899年に加筆されたもので
ある。油彩、各180.6×99.8㎝、東京文化財研究所。
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　話が上手で、何んだか変な心地になつて来た、まるで昔の時代が其儘出て来るやうな心地がした、
其日は其儘帰つた、帰り路で久米にオレハ今の話の時に変な気持になつたと言つたら、己れもそう
だと言つた、実に不思議だ、之を一つ何かに拵えて遣ろうと思つたのです、其時始めて小督を書い
て見ることに極めた、極めたと云ふのではないが、何時か話をする所を拵えて見やうと思つた、そ
れで今の舞子だの、田舎者などを引き擦り出して、そうして手を組ませたり…（省略）16）
　《昔語り》は、縦189㎝、横307㎝の大作で、完成作品は、住友春翠が須磨にもっていた別荘の二階の寝
室に飾られていた。田中淳氏が、住友家の建物図面を分析したところ、寝室の出入り口にある壁面の長
さと、《昔語り》の横の長さが同じであったそうである。このことについて田中氏は、以下のように述べ
ている。
　「昔語り」がもうすでにあって、この絵はここに掛けましょうということで、設計の段階から織り
こみずみで、この家は建てられ、「昔語り」は、まるで壁画のように寝室に飾られていたということ
がわかりました。17）
　この作品は、建物とともに、第二次世界大戦で焼失してしまったが、下描きが多く残っている。30数
点の木炭画稿 （図 4）18）と油彩下絵 （図 5）19）である。これらの下描きは、先ほども述べたように、構想
画における制作過程を示すために1896年の第 1回白馬会展に展示された。
 　第 3 回白馬会展で発表された完成作品を、残された写真からみていくと、背景は、画面の上部 3分の
2が木々で、下部 3分の 1が地面になっている。向かって右端の中央部には御陵の門前、右端の下部に
は細くて高い、あまり葉のない木と葉の茂った低い木が 2本、左下には切り株と倒れた箒があり、下部
中央には、焚火が描かれている。サインは画面の左下部分にあり、Seiki, kouroda Kyoto, 1896.とある。
人物が画面の全体に配置され、全部で 6名いる。左から草刈りをしている娘、清閑寺の僧、舞妓、仲居、
手を組んだ若い男性と舞妓が描かれている。
　一番左端に描かれた草刈り中の娘は、僧たちの輪の中には入っておらず、左端の画面を通り過ぎよう
としている。右手に熊手を持ち、背中に草を入れるための大きな籠を背負い、頭には三角巾をつけ、前
掛けをしている。輪を作っている僧たちが、何をしているのか不思議に思っているような訝しげな表情
で、顔を輪の方に向けて気にしている様子である。
　中年と思われる男性の僧は、両手を肩の辺りまで上げ、指先をくっつけ、手で笛を持つしぐさをして
いる。口は開いており、まさに今、身振り手振りで話をしている場面だと理解することが出来る。僧の
16） 前掲書『絵画の将来』32頁。
17） 田中淳『画家がいる「場所」―近代日本美術の基層から』（株式会社ブリュッケ、2005年）77頁。
18） 三重県立美術館編集『黒田清輝展カタログ』（朝日新聞社、1986年）。図 4は同書からの複写掲載。
  木炭デッサン、1896年、63.0×47.0㎝、東京国立文化財研究所。
19） 前掲書『世界名画全集　続巻 4』。図 5は同書からの複写掲載。
  油彩、1896年、41.1×63.3㎝、東京国立文化財研究所。
青木繁の構想画に見る日欧の美術潮流（髙橋）
431
足元にある箒は、おそらく僧のものであり、箒を下に置いてしまうほど熱心に話をしていることが見て
とれる。また目が笑っておらず、真剣な表情である。
　舞妓は、左隣の仲居の肩に左手を置き、身体も仲居の方へ傾けている。右手は下に降ろし、太ももあ
たりに添えられた。頭には数個の簪がつけられている。僧を見つめ、表情は少しだるそうにも見えるが、
口が少し開いており、悲しい話を聞いてため息をついているようにも見える。
　仲居は座り込み、右手に煙管を持ち、左手に刻みタバコの入った袋を持つ。上目使いで僧を見つめ、
考え深そうな表情である。この仲居も僧の話を聞いて、悲しんでいるように見える。
　若い男性は、後ろ姿で描かれ、顔は横を向いている。舞妓は横向きで描かれている。男性の横顔は、
僧を見つめ、無表情にみえるが、口角が下がっているので、悲しんでいるようにも見える。舞妓の表情
は目と鼻しか見えておらず、判断がしづらいが、目は僧を見つめ、真剣に話を聞いているようにも見え
る。 2 人は手を組んでおり、男性の右手と舞妓の左手が組まれている。男性の左手には、瓢箪があり、
左肩に瓢箪をかけている。舞妓の右手は、男性の右肩に置かれ、手とともに左頬も男性の肩に置き、悲
恋物語を聞いたことにより、現在の幸せを確かめているようにも見える。写真では色彩などを確認する
ことは出来ないが、全体的に非常に細かく描かれていることがわかる。壁画を目指していたことによる
のか、後方の御陵の門前も細かく描かれているので、遠近があまり感じられない。
　この作品を分析してわかることは、画面が隅々まで明確に構想されているということである。個々の
人物の仕草や表情がそれぞれに豊かであるし、箒や簪などのモチーフも丁寧に描かれており、大量の下
絵や画稿を用いたことが伝わってくる。当然西洋の伝統に基づき、モデルを用いて、人物デッサンも細
かく行っている。また高倉帝の御陵や紅葉など、背景の様子も数日かけて写生したそうである。このよ
うに黒田が、日本に構想画を広めようと努力したことは、新しい試みで、評価すべきことであろう。そ
して、黒田の情熱によって、構想を練って、考えて描くのだという黒田の構想画を、美術界はくみ取る
ことが出来たに違いない。完成された《昔語り》は、西洋の伝統的な人体を用いて、想像力と入念な構
想によって制作された壁画的な大画面であった。しかしながら、冒頭で述べたように、構想を練って描
くという黒田の考えは伝わったが、結果的には、それらの作品は、単なる風俗画にしかみえず、画家の
重要で深い意味内容は表現されていなかった。つまり残念ながら、この作品は「絵画に思想を語らせる」
という性格を示していなかったのである。
　この作品は、杉田益次郎氏などによって、シャバンヌの《休息》（図 6）20）との類似性が指摘されてい
る。21）《休息》を見てみると、背景の設定の仕方や人物の配置などがよく似ている。屋外で、老人が何か
を語り、数人の人物が周囲で話を聞いているという状況が同じである。黒田とシャバンヌの関係は、フ
ランス留学中に、コランの紹介で、黒田の《朝妝》（図 7）22）の批評を、シャバンヌにしてもらったとい
うエピソードがある。シャバンヌは、壁画画家であり、パンテオンの壁画（1874～1878年）をはじめと
20） 黒田清輝「建築物と壁画」（『建築工芸叢誌』第二期第十冊、建築工芸協会、1914年）。
  図 6 は同書からの複写掲載。1863年、アミアンのピカルディ美術館の壁画。
21） 杉田益次郎「黒田清輝筆「昔語り圖」」（『美術研究』第24号、岩波書店、1933年）528頁。
22） 前掲書『黒田清輝作品集』。図 7は同書からの複写掲載。油彩、1893年、178.5×98.0㎝、焼失。
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して、大画面の作品を多数描いている。彼は、リヨンの織物業の名家に生まれ、古典を学んだ後、パリ
で絵画を学び、ドラクロアなどに師事した。日本では比較的早くから雑誌『白樺』などで紹介されてい
る。シャバンヌの作品に見られる特徴は、装飾的で、平面的であることである。馬渕明子氏は、シャバ
ンヌの色調について、「フレスコを思わせる光沢のない落ち着いた中間色で、モデリングを抑えた色面を
線と組み合わせて調和をとり、プリミティヴな印象を与えるものであった」と述べている。23）また黒田
は、『建築物と壁画』24）という題名の文章を書いているが、そこでシャバンヌの《休息》を挿絵として使
用しており、シャバンヌを壁画画家として尊敬していた。
　黒田の《湖畔》（図 8）25）における壁画的性格とシャバンヌについても、山梨絵美子氏が以下のように
言及している。《湖畔》は大画面の作品ではないが、この作品からも黒田の壁画的な画面への試みを認め
ることが出来るはずである。
　つやを消した画肌と青系統で統一した色彩も、黒田が高く評価していたピュヴィス・ド・シャバ
ンヌの壁画に通うものであり、あるいは黒田のなかであらかじめ準備されていたのかもしれない。26）
　続いて《智・感・情》を検討する。この作品は、1897年の第 2回白馬会展で発表された。その後、1900
年の万国博覧会に出品した際には、日本人で初めて銀メダルを受賞している。 3枚のキャンバスを使用
した作品で、向かって右から《智》《感》《情》である。それぞれの大きさは、各縦180.6cm、横99.8cm
の大画面となっており、油彩で描かれている。抽象的な主題を題材としてはいるが、具体的な裸体の女
性をモチーフにしている。画面は輪郭線や金泥の背景によって壁画的に仕上げられた。この作品は、豊
かな想像力と個性的な構想によって、黒田の構想画の概念をよく示しており、厳密にいえば、はじめに
述べたように、黒田の作品の中では唯一の構想画だといってよい。三輪英夫氏は《智・感・情》を、「彼
の制作意図、つまり彼が裸体を借りて構想画、それも西洋絵画の正統たる寓意画を創ろうとしていたこ
とを明らかにするものである」27）と述べている。しかしながら、この作品については、陰里鉄郎氏によっ
て以下のように批判もなされている。
　右端の右手を頭にあてている像の「智」が頭痛痛みのようだ、といわれたように、擬人像、寓意
像としては、卑俗な性格を払拭しきれずに終わり、記念碑的な形成に達しえなかったところに黒田
の不幸な限界をみる思いがするが、（後略）28）
23） 中山公男　高階秀爾編集『象徴派の絵画』（朝日新聞社、1992年） 58頁。
24） 注20）を参照。
25） 前掲書『黒田清輝作品集』。図 8は同書からの複写掲載。油彩、1896年、68.0×83㎝、東京国立文化財研究所。
26） 高階秀爾　陰里鉄郎　田中日佐夫編集『日本画と洋画』（講談社、1992年）194頁。
27） 三輪英夫「黒田清輝筆「智・感・情」をめぐって」（『美術研究』第三百二十八号、東京国立文化財研究所美術部、
1984年） 209頁。
28） 陰里鉄郎『原色現代日本の美術　日本の印象派』（小学館、1977年） 172頁。
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続いて以下のような批判もしている。
　これらの裸婦像が、人間的属性の擬人像としての形象化というより、それぞれの瞬間の姿態、動
作の一瞬にすぎなかったのである。擬人像に記念碑的性格を付与することに失敗したこの画面にお
いては、金地背景はほとんどその意義を失ってしまったといってよいであろう。29）
　上記の文章は、人物の寓意像としての表現方法がそれほど成功していないことを批判している。たし
かに、人物を見てみると、寓意像としてよりも、一般的な裸体画のようにもみえる。そのことによって、
人物に対して、寓意像としての意味よりも、人間として行動している姿を読み取ってしまうわけである。
無論、《智・感・情》という題名をみれば、寓意像であることがある程度理解出来るが、題名をみなけれ
ば、単に金地を背景に、 3人の女性の裸体画が描かれているということになりかねない。画面を見るだ
けでは、女性のポーズが何を意味しているのかが端的に伝わってこない。つまり、作品をみた瞬間に、
何らかの意味を感じさせる画面にはなっていないということである。作品そのものではなく、言葉によ
って理解しなければならないというのは、画面における思想の表現が出来ているとはいえないだろう。
また、黒田は、それぞれの人物を理想派、印象派、写実派の画家の傾向を意味したものだと説明してい
るが、その意味も理解しがたく、議論をよぶものである。すなわち《智・感・情》も、構想画の表現と
して、成功しているとはいいがたいということになる。しかしながら、先ほど述べたように、輪郭線や
金泥の背景によって、壁画的画面としては成功しているといえるだろう。
　この作品については、高階氏や隠岐由紀子氏などが、壁画的性格が強い画家であるホードラーとの類
似性を指摘している。まず高階氏は以下のように述べている。
　「感」を含めて三作ともその図像の源泉や系譜をたどることについては、ファン・アイクのゲント
の祭壇画のアダムとイヴとの関連の呈示があるが、断定するにはなお問題が残るように思える。し
かし、類似を求めるとすると、スイスの画家フェルディナント・ホドラーのいくつかの作品が想起
される。例えば〈ポエジー〉、〈昼Ⅰ〉（一八九九‒一九〇〇年）、〈昼Ⅱ〉（一九〇四‒〇七年）、〈真理
Ⅱ〉といった作品である。30）
　たしかに《智・感・情》と、高階氏が指摘するホードラーの《ポエジー》（図 9）31）、《昼Ⅰ》、《昼Ⅱ》
（図10）32）、《真理Ⅱ》（図11）33）とは、両手を顔の辺りまであげているポーズや、額を見せた髪型などに類
29） 同書　『原色現代日本の美術　日本の印象派』172頁。
30） 前掲書『洋画と日本画』179頁。
31） 国立西洋美術館『ホドラー展』（朝日新聞東京本社企画部、1975年）。図 9は同書からの複写掲載。ポスター原案、石
墨・ペン・筆・墨・水彩・色鉛筆・不透明水彩・油彩・紙・カンヴァスに糊づけ、1897年、98.6×69.7㎝、チュー
リッヒ美術館。
32） 同書『ホドラー展』。図10は同書からの複写掲載。油彩、1904～1906‒07年、163×358㎝、チューリッヒ美術館。
33） 同書『ホドラー展』。図11は同書からの複写掲載。油彩、1903年、207×293㎝、チューリッヒ美術館。
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似が見られる。しかし、それらの作品のなかで一番早い時期に描かれた《ポエジー》の制作年が、《智・
感・情》と同年であり、この構図を黒田とホードラーのどちらが先に描いたのかということがわからな
い。単純に考えれば、黒田の《智・感・情》が、パリで発表されるのは制作から 3年後の1900年のこと
であるので、日本に訪れたことのないホードラーが1900年までに、黒田の作品を見た可能性よりも、ヨ
ーロッパへ出かけることの多かった黒田がどこかでホードラーの作品の画稿などを眼にしたという可能
性が高いかもしれない。ホードラーは、黒田が留学していた、1884年から1893年の間、パリの美術界で
活躍しており、シャバンヌが主催する国民美術協会の展覧会などに出品している。シャバンヌを敬愛し、
同じく同展に出品していた黒田は、この展覧会に頻繁に足を踏み入れたことであろう。
　続いて、隠岐氏は、黒田が国民美術協会展に《朝妝》を展示した際に、ホードラーが「野原に全裸の
女がいてパントマイムのような奇妙なポーズをしている」《無限との共感》（図12）34）という作品を同展に
発表していることから、その作品が黒田の《智・感・情》制作にあたって、なんらかの役割を果たした
のではないかという指摘をしている。35）《無限との共感》を見てみると、縦長の画面に、横向きではある
が、裸体の女性が立っており、両手を顔の辺りまで持ってきている部分など、類似点を見てとることが
出来よう。
　ホードラーの作品については、エーミール・ルートヴィヒ（Emil Ludwig）氏が、ホードラーの額画
は、ほとんどすべてが壁画の性格を持っていると述べており36）、その点において、壁画的画面を目指して
いた黒田の興味を惹いたのかもしれない。
　また、《智・感・情》の三人の女性は、シャバンヌの《海辺の若い娘たち》（図13）37）や、ポンペイ壁画
に描かれたローマ神話に出てくる三美神（図14）38）なども想起させる。先述したシャバンヌの挿絵を使用
している『建築物と壁画』39）のなかで、黒田は、以下のようにポンペイ壁画について語っており、もしか
したら、このポンペイ壁画も《智・感・情》を描く上で参考になったのかもしれない。
　（前略）紀元七十九年彼のヴエスヴィアアス山の噴火の爲埋沒した伊太利のポンペヰ市などは、紀
元前三百年頃素手に既に隆盛を極めて居たと傳へられて居るが、其後發掘された跡を見ると、公共
の建築物は元より市民の住宅に至る迄、其建築物という建築物は、凡て壁畫を有して居る。40）
34） Nationalgalerie Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz Berlin『FERDINANDHODLER』（Kunsthaus 
Zürich，1983）。図12は同書からの複写掲載。油彩、1853‒1918年、159×97㎝、バーゼル美術館。
35） 隠岐由紀子「日本洋画の世紀末　黒田清輝とスーラ、クリムト、ホドラーらとの同時性」（『国文学　解釈と教材の
研究』 9月号、学燈社、1995年） 122頁。
36） エーミール・ルートヴィヒ　「ホードラー」中谷伸生訳　（『ドイツの世紀末第五巻チューリヒ一予兆の十字路』、国
書刊行会、1987年） 109頁。
37） 坂崎乙郎『全集　美術のなかの裸婦10　近代の裸婦』（集英社、1980年）。図13は同書からの複写掲載。油彩、1879
年頃、61×47㎝、パリ・ルーブル美術館。
38） 渡部ひろし『NHK日曜美術館第 1集』（学習研究社、1976年）。図14は同書からの複写掲載。フレスコ画、古代ロー
マ、ポンペイの壁画の「三美神」の部分。
39） 注21）を参照。
40） 前掲書『建築工芸叢誌』317頁。
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　以上のように、黒田の作品を見てきたが、黒田が目指していたのは、壁画的な画面であったことが、
これらの分析から改めて明確になった。そして壁画を目指すなかで、特にシャバンヌの影響を受けてい
たこともわかった。シャバンヌに傾倒していたことは、黒田の甥にあたる黒田頼綱氏との会話のなかで
の、次の隈元謙次郎氏の発言からも確認することが出来るのである。
　（前略）「昔語り」のような風俗画の群像の大作をやる。エチュードを作って壁画風に組立ていき
ますね。それはシャバンヌの影響と思っています。黒田は一面シャヴァンヌに傾倒して、シャヴァ
ンヌの代表的な写真を持って帰ったり、いろいろ研究していたわけですよ。藤島武二が、そのシャ
ヴァンヌの写真を見て、線描で全部模写しているんです。僕はそれを藤島から見せられましたが、
「これは黒田がね、パリからシャヴァンヌの写真を持ってきた。それを写したんだよ」と言っていま
した。41）
　では続いて、直前の引用にも出てきた明治時代を代表する画家の一人である藤島武二についても分析
してみたい。藤島は、1882年に鹿児島県立鹿児島中学校に入学した後、四条派の画家平山東岳（1834～
1899）に日本画を学んでいる。1885年に川端玉章（1842～1913）の門に入り、玉堂と号する。1890年に
は洋画家曾山幸彦（1860～1892）に西洋画を学ぶ。その後、中丸精十郎（1840～1895）の門に移る。さ
らに松岡寿（1862～1944）に師事し、続いて山本芳翠の生巧館画塾に入った。1896年に白馬会会員、東
京美術学校の教授になる。
　藤島は、黒田から一歩先へ進んだ画家であったと考えられており、次のように評価されている。
　藤島の白馬会時代の画業をたどってみると、はじめ黒田の画業をほとんど忠実になぞっていたも
のが、やがてその影響を離れてゆき、ついにはまったく独自の道を歩きはじめているのに気づく。42）
　藤島は、青木と同じく明治浪漫主義の代表的な画家として取り上げられている人物である。河北倫明
氏は、黒田も《昔語り》や《智・感・情》において、明治浪漫主義の片鱗をみせていると述べている43）
が、黒田には、驚愕すべき想像力や情勢的な浪漫的感情がなかった。縦横に展開する想像力と物語的主
題の選択という点において、黒田の作品に、浪漫主義的内容がまったくないわけではないが、それらは、
やはり希薄であるといわざるをえない。そこに藤島と青木が登場し、白馬会における美術を新たに装飾
的な方向に進めた。このことは、黒田が構想画を成功させることが出来なかったことと関わりがあるだ
ろう。
41） 隈本謙次郎『日本の名画』（講談社、1972年） 78頁。
42） 前掲書『日本の美術　第29号　明治の洋画』70頁。
43） 河北倫明『近代の美術第 1号青木繁』（至文堂、1970年） 33頁。
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　藤島の《天平の面影》 （図15）44）は、植野氏によって、「建築を飾る装飾画を想定して制作された」45） こ
とが指摘されている。大きさは、縦198.5cm、横94.0cmで、油彩で描かれた大画面である。この作品に
は、天平時代の衣服を着て、両手で箜篌を持つ女性が描かれている。背景は、画面の上半分が空で、下
半分が地面と塀である。向かって右側に木が描かれている。空が金色であること、背景の塀や木を描く
線が水平や垂直であること、輪郭線があることで装飾的な壁画的画面となっている。また、藤島は、こ
の作品を描くにあたり、天平時代の衣装や道具などを研究しているが、同時に西洋絵画の研究も行って
いる。自由な発想力で構想された作品だといえる。女性は、天平時代の衣装を着ているが、西洋人のよ
うに顔が小さく、バランスの良い身体をしている。
　植野氏は、藤島が意識した作品として、藤島の《画稿集》にも模写があるシャバンヌの《眠れるパリ
の街を見守る聖ジュヌヴィエーブ》 （図16）46）や『白百合』第 1巻第 3号に紹介されているギュスターヴ・
モロー（Gustave Moreau）（1826～1898）の《オルフェウスの首を運ぶトラキアの娘》（図17）47）を挙げ
ている。《眠れるパリの街を見守る聖ジュヌヴィエーブ》は、背景の空の位置と塀と地面の位置関係が類
似している。《オルフェウスの首を運ぶトラキアの娘》は、空の位置と人物の恰好が類似していることが
わかる。そしてこれらの類似について、植野氏は次のように述べている。
　おそらく、本作品はそうした西洋の同時代的な歴史画、神話画に匹敵する絵画を、日本的な主題、
モチーフをかりて制作する意図があったとみられる。48）
　藤島の《天平の面影》は、西洋的な人体や装飾的な画面を用いながら、主題を日本の古代に求め、日
本独自の作品を描くことに成功している作品だといえる。よって、世紀末美術の影響を受けながらも、
西洋風の作品ではなく、日本風の平面的な装飾画となっている。これは藤島の画業が日本画からはじま
ったことと関係しているのであろうか。ともかく、藤島も、この時期に壁画的画面を目指していたこと
が、《天平の面影》から確認することが出来た。
3 　《海の幸》における構想画的性格
　ここでは、青木の構想画的性格について検討する。彼の代表作である《海の幸》（図18）49）は、構想画
の代表作として紹介されることもある。
　まず、「（1）実際にみた場面ではなく、想像力によって構成された場面が描かれていること、またそれ
44） 石橋財団石橋美術館学芸課『読む石橋美術館』（石橋財団石橋美術館、2002年）。図15は同書からの複写掲載。油彩、
1902年、197.5×94.0㎝、石橋財団石橋美術館。
45） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』154頁。　
46） 前掲書『象徴派の絵画』。図16は同書からの複写掲載。油彩、1898年、462×226㎝、パリ・パンテオン。
47） 同書『象徴派の絵画』。図17は同書からの複写掲載。油彩、1865年、154×99.5㎝、パリ・オルセー美術館。
48） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』145頁。
49） 前掲書『日本美術の歴史』。図18は同書からの複写掲載。油彩、1904年、70.2×182㎝、石橋財団石橋美術館。
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が一見してわかること」についてである。この作品は、友人の坂本繁二郎（1882～1969）、森田恒友（1881
～1933）、恋人の福田たね（1885～1968）とともに房州布良の海岸を訪れた際の作品であるが、「実際に
みた場面ではなく、想像によって構成された」ということは、友人の坂本の発言から確認することが出
来る。50）次に、「それが一見してわかること」についてであるが、モチーフは、数人の漁師、鮫、海、砂
浜など、それほど変わったものはなく、《智・感・情》のように、見る人によっては、現実の場面を写生
した作品であると判断されるかもしれない。しかし、同時に、観者を見つめる顔の白い人物、黒色の力
強く荒々しい素描、あたかも画稿のような塗り残しの部分が、奇妙で不気味な雰囲気を醸し出している
ことを確認することが出来る。そもそもこの作品は、本人が意味内容を語っていないにも関わらず、下
記の（4）に示すような意味内容を想起させる画面であるということは、黒田の《智・感・情》とは異な
り、画面を見た瞬間に、何らかの意味を読み取ってしまうということであり、実際の場面を描いた単な
る風俗画だと認めることは困難であろう。「（2）大画面で壁画的であること」については、縦70.2cm、横
182cmの大きさであること、《智・感・情》と同じく、黒で輪郭線が描かれていること、現在では、ほ
とんどはがれてしまったが、背景が金泥で塗られていたこと、遠近を感じさせないことで、壁画的な大
画面になっているといってよい。また、このことは「（3）人体が描かれていること」についても当てはま
る。しかも、当時問題となっていた裸体を描いている。最後に「（4）作品の中に画家本人の明確な骨格と
思想が入っていること」についてであるが、《海の幸》は、どのような意味内容を持っていると考えられ
るのであろうか。黒田の《智・感・情》は、題名によって、忠実に意味内容を示しているが、先ほど述
べたように青木の場合は、《海の幸》における具体的な意味内容を特に示していない。題名から判断する
と、海の幸を手に入れた漁師の歓喜の感情を表現しているようだが、漁師たちに笑顔は見られず、むし
ろ神妙な表情をしており、そのような穏やかな風俗画だとは考えられない。植野氏は、青木が、友人の
梅野満雄に当てた書簡のなかで安房神社について書いていることから、おそらく青木は、天太玉命を奉
祀する安房神社にまつわる伝承も知っていたはずだと指摘している。よって、《海の幸》は、風俗画の一
例でもあるが、古代の神話画ともいうべき側面ももっていると述べ、次のようにまとめている。
　本作品は風俗画的な関心を着想の発端としながらも、構想の核心では古代への憧憬を主題として
いて、古代への憧憬がフリーズめいた空間に行列を配し、画面に風俗画をこえた祝祭的な雰囲気を
もたらすにいたったと考えられるのである。さらに言えば、人物がすべて裸体であること、背景が
金泥で処理されていることなども、古代への憧憬という主題にふさわしい表現法といえる。こうし
た構想と表現によって、本作品はいかなる時代のいかなる場所を描いたかといった特定の解釈を拒
み、海が象徴する自然と漁師たちが象徴する人間との神話的な交わりを暗示する作品となっている
のである。51）
　続いて、《海の幸》は「起源」を描いているという中野久美子氏の次の意見がある。
50） 前掲書『近代の美術第 1号青木繁』52頁。
51） 植野健造「想像力と表現法　青木繁《海の幸》の問題」（『美学』第170号、美学会、1992年） 64頁。
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　ヨコ長の画面に描かれた《海の幸》では、海からの流れの連続性に、海に誕生したわれわれ人類
の [起源 ]を重ね、（後略）52）
　このように、《海の幸》におけるこれらの群像は、青木自身による説明がまったく行われていないにも
かかわらず、寓意像としてのさまざまな意味を喚起させている。すなわち、「（4）作品の中に画家本人の
明確な骨格と思想が入っている」ということになるのではないだろうか。
　以上の構想画の定義から、《海の幸》は、構想画であるといえるだろう。しかしながら、《海の幸》は、
黒田の《昔語り》とは異なり、短時間で仕上げられている。石井亨氏は 、7 月17日から 8月22日までの
36日間に、《海の幸》以外にもスケッチなどを含めて60枚近い作品を描いたという福田たねの証言から、
《海の幸》における制作期間が、非常に短いことを指摘している。53）また関連する画稿も一点のみである。
他の作品を描くことも《海の幸》の構想に役立ったのかもしれないが、植野氏はこのことについて以下
のように述べている。
　本作品は短時間のうちに速度をもって、いはば即興的に制作されたとみた方がよく、多くの画稿
や下絵をへて最終的に着手したとは考えにくい。青木自身が本作品の制作意図について、着想当初
の印象を重視したと述べているように、本作品は心にうかぶ原初的なイメージを直接的に画面に描
写しようとした作品なのである。54）
　《海の幸》を描き始めた時と作品を出品する前とでは、画面の位置が変更されたようであることから
も、黒田のように綿密な計画をたてて描かれたものでないことがわかるであろう。構図をとるために引
かれた縦と横の線に注目すると、間隔が均等ではない。また赤い線が枠をとるように引かれているが、
この線についても以下のように述べられている。
　この赤線で引かれた画面枠と先の黒線で引かれた画面枠は一致していない。観察の結果、赤線の
枠は制作途中、彩色をある程度終えた段階で引かれたものとみられる。つまり、制作途中のある段
階で構図を計量し、画面枠があらためて設定し直されたものと考えられる。55）
　このように《海の幸》は、黒田が広めたかった構想画の手順には従っていないことが確認出来るが、
綿密に準備が行われた《昔語り》が、構想画としては成功したとはいえないという事実から、準備期間
が長ければ、構想画を生み出すことが出来るというわけではないことが理解出来るであろう。
52） 中野久美子「神話としての《海の幸》青木繁と蒲原有明」（『阪大比較文学第 4号』、大阪大学比較文学会、2006年） 
132頁。                                                                          
53） 石井亨「《海の幸》再考：ものとしての絵画」（『青木繁《海の幸》美術研究作品資料』、石橋財団石橋美術館・東京
文化財研究所美術部、2005年） 61頁。
54） 前掲書『日本近代洋画の成立　白馬会』168頁。
55） 同書169頁。
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　さらに《海の幸》について、植野氏の次のようなふたつの文章がある。
　《海の幸》などは、黒田の《昔語り》のような十分な手順をふんだ制作過程をとらず、画家の脳裏
にうかぶ原初的で流動的なイメージをより直接的に画面に描きこんだ作品であり黒田流のアカデミ
ックな構想画から表現主義的な幻想画への移行という新たな段階を示しているといえるだろう。56）
　黒田清輝の構想画の系譜に位置しつつも、黒田の構想画とは異なる新しい側面をもっている。57） 
　これらの文章においては、黒田と青木の構想画の違いを指摘し、青木の《海の幸》における構想画が、
新たな段階であったことが述べられている。そしておそらく、その新たな段階こそが黒田が目指してい
た構想画なのではないだろうか。構想画については、これまで述べたように、当時はなかった言葉であ
り、有効な視野を得るために、完璧な定義は出来ない。しかし黒田が目指した構想画とは、印象派など
のように見たままを描くのではなく、構想を練って描かれるものであるというのは共通認識であり、そ
の一番重要な目的は、単なる即物的な描写ではなく、ある種の思想を示す内容を持った作品を描くこと
であった。下記の文章が述べているように、青木は、黒田の構想画について十分に理解して作品を制作
した。
　美術学校時代の段階をふんだ習画過程から考えて、黒田のいう明確な思想とコンポジションにさ
さえられた「構想画」「思想画」という絵画理念をも青木は十分にくみとったであろうと考えられ
る。明治35年を境として夕照や宵月を好む画家が、海の風景のスケッチのごときは重きをおかない
空想や思想に傾く画家に転身したのである。58）
　青木は、黒田が実現したかった構想画を見事に描き上げただけではなく、その構想画は、黒田の描い
た構想画よりも、さらに一歩進んだものであったが、そのような青木と黒田の構想画の出来の差は、想
像力の豊かさの差であろう。黒田の神話画が、青木と比較して非常に少ないことからも、黒田と青木の
想像力の幅の差を感じないわけにはいかない。青木は、『古事記』を題材とした神話画を多数描いてい
る。《黄泉比良坂》（図19）59）、《大穴牟知命》（図20）60）、《日本武尊》 （図21）61）などがそうである。《黄泉比
56） 同書61頁。
57） 同書175頁。
58） 植野健造「研究報告　青木繁作　《わだつみのいろこの宮》をめぐって」（『石橋財団ブリヂストン美術館石橋美術館
館報』35号、石橋財団ブリヂストン美術館石橋美術館、1987年） 35頁。
59） 石橋美術館『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』（石橋財団石橋美術館、2011年）。
  図19は、同書からの複写掲載。色鉛筆・パステル・水彩、1903年、48.5×33.5㎝、東京藝術大学。
60） 同書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図20は同書からの複写掲載。
  油彩、1905年、75.5×127㎝、石橋財団石橋美術館。
61） 同書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図21は同書からの複写掲載。
  油彩、1906年、70×37㎝、東京国立博物館。
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良坂》については次のような評価がある。
　画面に跳梁するイメージがまことにうるわしく、彼がなによりもイマジネーションの画家であっ
たことを語っている。62）
　青木の想像力が豊かなのは、文学を好んでいたことにも由来しているだろう。青木は、東京に上京し
て以来、美術の勉強をしながら、上野の図書館に通いつめ、宗教・哲学・歴史・神話などを学んでいた。
青木のように文学、物語の類から、絵画の構想を発酵させた例は少ないと言われるほどである。63）青木自
身も詩を書き、学生時代には同人誌を出している。さらに、新体詩や短歌を東京の新詩壇に送り、好評
を得ていたらしい。また青木の絵画作品は夏目漱石、蒲原有明、岩野泡鳴、高島泉郷など多くの小説家
や詩人たちに支持されていた。こうした文学的資質などがバックボーンにあって、青木の作品が文学的
で想像力豊かなものになっているのであろう。
　匠秀夫氏は黒田について次のように述べている。
　黒田の本質は、芳醇な感覚でまとめる自然描写にむいていて、浪漫的な文学性をもりこむ大構図
をまとめるのに不向きであったことや、また洋画壇の棟梁として種々の俗務に忙殺されて時間的余
裕が乏しかったこともあって、「昔語り」以後に、そうした構想画を手がけることは見られなくな
る。64）
　この文章にもあるように、構想画を取り入れようとした、黒田本人は、巧みに構想画を描くことが出
来なかった。晩年には、構想画ではなく、多くの風景画を描き残している。しかし、構想画を日本に取
り入れたのは、黒田であったし、彼が裸体画を日本においても確立させようとしたからこそ、古代神話
的な《海の幸》の画面が生まれたことを忘れてはいけない。
4 　青木繁の作品における壁画的性格
　では続いて、青木の作品に見られる壁画的性格についてみていきたい。まず、高階氏の興味深い比較
研究がある。それは、コランの《麦藁帽子を持つ婦人》（図22）65）、黒田の《白き着物を着せる西洋婦人》
62） 匠秀夫　原田実　酒井忠康『明治大正の美術　洋画・日本画・彫刻・版画・工芸のあゆみ』（株式会社有斐閣、1981
年）107頁。
63） 河北倫明『河北倫明美術論集第三巻』（株式会社講談社、1977年） 194頁。
64） 前掲書『原色現代日本の美術　日本の印象派』29頁。
65） 責任編集　三輪英夫『日本の近代美術 3　明治の洋画家たち』（大月書店　1993年）。図22は同書からの複写掲載。
  油彩、1894年、194×112㎝、福岡市美術館。
青木繁の構想画に見る日欧の美術潮流（髙橋）
441
（図23）66）、青木の《秋声》（図24）67）の 3点の作品についてである。どの作品も、森の中で、女性が手を頭
の辺りまで挙げ、佇んでいる。これについて、高階氏は、まず、コランと青木の作品については、「コラ
ンのこの作品は早くから日本にもたらされて、明治三十八年（一九〇五）の白馬会第十回展に出品され
た。同じ白馬会展に、青木繁は〈大穴牟知命〉を出品しているからコランの作品を見たことは確実であ
る」68）と述べている。一方、コランと黒田の作品については、黒田の作品が、コランよりも 2年も早く描
かれており、影響関係があるとすれば、むしろ逆である可能性があるという興味深い指摘をしているが、
黒田は、師であるコランの作品に似た作品を多く描いており、実際には、黒田がコランの画稿を参考に
した可能性も考えられ、このことについては、さらなる分析を必要とする。しかしながら、高階氏が類
似を指摘する 3作品が同時代に描かれているという事実は、国を越えた画家たちに共通する試みを理解
することが出来るし、青木が、装飾壁画も多く制作したコランや壁画的画面を目指した黒田のような大
画面に興味を持っていたことが確認出来る例である。また青木の《秋声》は、黒田が1903年の第 8回白
馬会展で発表した《秋》（図25）69）という作品との類似もみられる。《秋》が発表された時、青木がこの作
品について一日中話していたという森田恒友の証言70）もあることから、この作品も青木の参考になった
可能性は高いであろう。さらに青木は、下描きの段階ではあるが、《真・善・美》（図26）71）という作品を
残している。この作品を見ると、女性の裸体が描かれているという点や三枚の縦長の画面という点で、
黒田の《智・感・情》の影響を受けていることが推測される。青木は、黒田に対し、反抗的な態度であ
ったようだが、実際には、黒田の《昔語り》の画稿を見本にしてデッサン （図27）72） なども行っており、
青木が黒田の作品に関心を持っていたことが分かる。
　また、青木は、藤島の影響も受けている。青木の《天平時代》（図28）73）は、壁画的性格を持った《天
平の面影》から影響を受けていると考えられる。青木が画壇デビューする前年に、藤島の《天平の面影》
が発表されており、青木の《天平時代》は、藤島の古代性が青木のなかに表れている作品だといえる。
《天平時代》における女性の衣服の模様や形が、藤島の《天平の面影》の衣装に類似していることは、そ
の証左であろう。また青木の《海の幸》における装飾的な金の背景も、藤島の《天平の面影》の影響と
みられる。金色の背景は、黒田の《智・感・情》においても使用されているので、黒田を意識した可能
66） 大峡弘通　編集発行人『アサヒグラフ別冊日本編60美術特集黒田清輝』（朝日新聞社、1989年）。
  図23は、同書からの複写掲載。油彩、1892年、79.5×43.6㎝、ひろしま美術館。
67） 前掲書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図24は同書からの複写掲載。
  油彩、1908年、133.7×100㎝、福岡市美術館。
68） 前掲書『洋画と日本画』168頁。
69） 前掲書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図25は同書からの複写掲載。1903年、焼失。
70） 森田恒友「追想起（その二）」（『青木繁画集』、政教社、1913年） 88頁。
71） 前掲書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図26は同書からの複写掲載。
  鉛筆、1905‒06年頃、無題（真）14.5×5.5㎝/善14.6×5.3㎝/美14.5×5.3㎝、神奈川県立近代美術館。
72） 同書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図27は同書からの複写掲載。
  木炭、1903年、59.7×44.5㎝、晴明会館。
73） 前掲書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図28は同書からの複写掲載。
  油彩、1904年、45.3×75.4㎝、石橋財団ブリヂストン美術館。
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性もあるが、時期からすると、藤島の影響と考えるのが自然ではないだろうか。
　《海の幸》の源泉については、さまざまな影響が指摘されているが、その中のひとつとして、ホードラ
ーの影響が長田謙一氏によって指摘されている。長田氏は、ホードラーの《マリニャーノからの撤退》、
特に、完成壁画の前に油彩で描かれた第Ⅳヴァージョン下図（図29）74）と青木の《海の幸》の類似を次の
ように指摘している。
　同様の人物横並び構図、とりわけ中央部三人の構成に於いて酷似しているだけでなく、ホドラー
の槍による大きな三角形と銛による大きな三角形の間にほとんど重なり合うほどに相似した関係が
認められるのである。75）
　ホードラーの作品は、同じ物が並ぶ構図、明確なフォルムと輪郭線、装飾的な画面などが特徴である
が、本人が、「芸術について」という文章のなかで同じものが並ぶ、「平行主義」について次のように述
べている。
　ある一種類の花だけがわれわれの視界に入る草原に眼を向けてみるとき、たとえばタンポポの花
の群が明るい黄色をしていて緑の芝草と際立って見える場合、われわれを魅惑する統一性の印象が
感じられるであろう。色彩とフォルムとが異なっている種々さまざま花々がわれわれの前に広がっ
ている場合よりも、その効果はより大きく、その印象はより強いことに私は気がついた。76）
　《海の幸》においても、人物が横向きに同じように並んでおり、ホードラーのような「平行主義」が確
認出来る。もし青木がホードラーの作品を参考にしていないとしても、このホードラーとの類似は、彼
の壁画的性格への試みを示すものである。またホードラーの作品には、鎧をつけた人物が描かれている
が、青木のスケッチ数点においても、鎧をつけた人物が描かれているのは興味深い事実である。
　さて、ここまで青木と他の画家による壁画的画面をもつ作品との比較などから、青木の壁画的性格に
ついてみてきたが、彼が壁画性の強い同時代の画家たちから多くの影響を受けていたことが確認出来た。
おわりに
　結びに、別の観点から壁画的画面について考えてみたい。壁画の特質としては、画面が比較的〈油に
よる光沢が抑えられている〉ということがあげられる。そのことに基づいて青木の作品を観察してみる
74） 長田謙一「再考・青木繁「海の幸」（一九〇四）ゼツェッシオン/日露戦争」（『国際シンポジウム戦争と表象/美術　
20世紀以後記録集』、美術出版、2007年）。図29は同書からの複写掲載。油彩、1898年、321×471㎝、チューリヒ美
術館。
75） 同書『国際シンポジウム戦争と表象/美術　20世紀以後記録集』20頁。
76） フェルディナント・ホードラー「芸術について」　中谷伸生訳　（『ドイツの世紀末第五巻チューリヒ一予兆の十字
路』、国書刊行会、1987年）103頁。
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と、特に、藤島との類似を指摘した《天平時代》などは、不自然なほど画面に艶がなく、渋く乾いた印
象を与えている。これは、まるで、法隆寺金堂壁画（1967～1968年復元）の画面のようである。青木は、
独自性の強い画家であったから、西洋の壁画だけではなく、日本の壁画にも興味を持ったのかもしれな
い。また、インドに強い興味を持っていた青木が、日本における仏教絵画の源流ともいえる金堂壁画に
興味を持ったとしても不思議でははい。青木の作品の特徴である朱色の線においても、菩薩などの肉身
線を朱色で描くというインドから伝わった仏教絵画の伝統とも繋がりがあるようにも考えられる。自画
像にもこの朱色が使用されているが、自分の顔を「日本人の模範的の型」77）だと述べたプライドの高い青
木なら、充分にあり得ることである。その他の作品で、比較的乾いた印象を与えるのは、古代インドの
学匠でミーマーンサー学派の開祖とされているジャイミニが描かれた《闍威弥尼》78）（図30）、《光明皇后》
（図31）79）、《大穴牟知命》などである。これらの作品からも、青木が壁画を意識していたことが明らかに
なるのではないだろうか。　
　本論では、はじめに述べたように、構想画について考えた後、その一要素である壁画的性格に注目し
て、黒田と藤島、そして彼らが影響を受けたコラン、シャバンヌ、ホードラーの壁画的性格を確認する
なかで、青木の作品を改めて分析し、彼の構想画と壁画的性格について言及した。これまで、青木の構
想画に関わる特質については詳細に述べられていないが、構想画の特質である壁画的画面をこの時代の
画家が目指していたこと、そして、青木も、彼らの影響を受け、壁画的画面を目指していたことを明ら
かにすることによって、青木の構想画の性格が明らかになったのではないだろうか。また、壁画的画面
に注目することによって、構想画についての新たなアプローチが見出せたのではないだろうか。当時の
日本の画家たちが、これまでのように、自然をありのまま描く写生的な絵画ではなく、画家自身が「は
っきりとした骨格と明確な思想」を持ち、豊かな想像力によって描くようになるきっかけとして、壁画
というものへの憧れが関係しているといえよう。
　その場合、シャバンヌ、コラン、黒田、藤島、ホードラー、そして青木という連鎖が醸しだす雰囲気
は、まさに、《海の幸》や《天平時代》などの絵画の成立とその時代背景を鮮明に蘇らせるであろう。世
紀末から20世紀初頭の日本とヨーロッパの壁画的画面への志向は、複雑に絡み合い交流する美術の伝播・
交渉の証しだといってよい。誤解を恐れずにいえば、海外に出たことのない青木が描いた《海の幸》は、
誰々の影響を受けた作品だというよりも、こうした真に国際的な美術交流の中から、半ば自然発生的に
生まれた作品だといってよいかもしれない。ホードラーの影響にしても、そうした交流・交渉のひとつ
の要素にすぎない。その意味では、青木の制作活動を、日本という地域の枠組みから切り離して、当時
の国際的な美術思潮の中に位置づけたとき、その特質が明確に理解されることになろう。このことはま
た、青木繁という画家を、一国主義の「日本美術史」という研究の枠組みから解き放つという意味にな
るはずである。
77） 青木繁『青木繁全文集　假象の創造』（中央公論美術出版、2003年）244頁。
78） 前掲書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図30は同書からの複写掲載。
  油彩、1903年、14.7×10.3㎝、石橋財団石橋美術館。
79） 同書『没後100年青木繁展　よみがえる神話と芸術』。図31は同書からの複写掲載。
  油彩、1906年、37.6×71㎝、石橋財団石橋美術館。
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図 1　黒田清輝《昔語り》 図 2　和田英作《渡頭の夕暮れ》
図 3　黒田清輝《智・感・情》 図 4　黒田清輝《昔語り図画稿》
（舞妓半身像）
図 5　黒田清輝《昔語り図下絵》 図 6　ピュヴィス・ド・シャバンヌ《休息》
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図 7　黒田清輝《朝妝》 図 8　黒田清輝《湖畔》
図 9　フェルディナント・ホードラー
《ポエジー》
図10　フェルディナント・ホードラー《昼Ⅱ》
図11　フェルディナント・ホードラー《真理Ⅱ》 図12　フェルディナント・ホードラー
《無限との共感》
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図13　ピュヴィス・ド・シャバンヌ
《海辺の若い娘たち》
図14　三美神（ポンペイの壁画部分）
図15　藤島武二
《天平の面影》
図16　ピュヴィス・ド・シャバン
ヌ《眠れるパリの街を見守
る聖ジュヌヴィエーブ》
図17　ギュスターヴ・モロー
《オルフェウスの首を
運ぶトラキアの娘》
図18　青木繁　《海の幸》
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図19　青木繁《黄泉比良坂》
図20　青木繁《大穴牟知命》
図21　青木繁《日本武尊》 図22　ラファエル・コラン
《麦藁帽子を持つ婦人》
図23　黒田清輝
《白き着物を着せる西洋婦人》
図24　青木繁《秋声》 図25　黒田清輝《秋》
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図26　青木繁《真・善・美》 図27　青木繁《舞妓》
図28　青木繁《天平時代》 図29　フェルディナント・ホードラー
《マリニャーノからの撤退》
第Ⅳヴァージョン下図
図30　青木繁《闍威弥尼》 図31　青木繁《光明皇后》
